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Introducción
El contrato de distribución musical en las nuevas tecnologías de información se 
puede celebrar entre el editor musical y el distribuidor de contenidos digitales, o 
directamente entre el artista y el distribuidor de contenidos digitales. Igualmente 
puede haber casos en los que intervenga el productor de fonogramas.
A su vez, el derecho de distribución es definido, desde la doctrina del derecho 
de autor, como una facultad que posee el autor o el titular de los derechos.61 Las 
tradicionales formas en que los trabajos musicales protegidos por el sistema de 
derechos eran distribuidos han sido hoy reemplazadas por la evolución y el ac-
ceso del ser humano a nuevas tecnologías. Así, el videocasete, los tocadiscos, el 
DVD y otros formatos tradicionales para la reproducción de obras musicales han 
61 Recordemos que en el sistema de derechos de autor existe la titularidad originaria, por la cual el autor es el titular 
primigenio de derechos, pero que puede ser adquirido por una persona natural o jurídica de acuerdo con cualquiera 
de las formas de trasmisión del derecho de autor, ya sean por acuerdo de voluntades, por ministerio de la ley o por 
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sido reemplazados por sistemas de reproducción digital presentes en los compu-
tadores portátiles, los smartphones, las tablets, entre otros dispositivos. El hecho 
de que estas nuevas plataformas sean más accesibles a los consumidores y cum-
plan las mismas funciones que sus antecesores, pero con notables mejoramientos 
en la calidad y la forma de acceder a los contenidos, ha derivado en que se des-
placen estos antiguos modelos de distribución de obras musicales.
Sin embargo, el tránsito entre los antiguos modelos de distribución y los nue-
vos basados en los modernos aparatos tecnológicos no ha sido del todo fácil, 
debido en gran parte a la piratería digital propia de los sistemas peer to peer, que 
fueron introducidos a partir de 1999 y que hicieron que los usuarios de internet 
pudieran acceder a millones de contenidos protegidos por el derecho de autor, sin 
reconocer prestación alguna a los titulares de derechos. 
El derecho internacional, a través de los tratados de internet de 1996, las 
leyes referentes a los prestadores de servicios de internet o Internet Service 
Providers (ISP) —como la Digital Millenium Copyright Act o la Directiva 
Europea de Comercio Electrónico (DECE) de 2000—, trató de controlar este 
fenómeno de piratería, para lo cual proporcionó a los autores y titulares de de-
rechos herramientas legales para la protección de las obras musicales. Pero aun 
cuando estas normas ayudaron de cierta forma como paliativo de este problema, 
lo cierto fue que la piratería digital se expandió rápidamente por todo el mundo: 
pasó desde sitios como Napster,62 Emule, Grockter, Kazaa, Limewire, etc., hasta 
los populares torrents.
Así, había que buscar una solución para este problema, ya que los editores 
musicales, que normalmente son los encargados de la distribución de las obras 
62 En el 2000, reconocidas bandas de rock como Metallica, junto con A&M Records y otras compañías disco-
gráficas, decidieron demandar a Napster por violación de la ley norteamericana de derechos de autor en internet 
(Digital Millenium Copyright Act). Con esta demana pretendieron el resarcimiento de perjuicios por las pérdidas 
ocasionadas con la distribución gratuita de sus obras. El caso fue conocido por la District Court de Estados Unidos 
en primera instancia y por el Noveno Circuito de Apelaciones en apelación, los cuales decidieron que a pesar de 
que los usuarios eran los que infringían directamente los derechos de autor, la página tenía culpa de ello, ya que 
contribuía a que se realizaran las infracciones a los derechos, pues era a través del index o directorio central de 
la página como los usuarios podían acceder al material protegido, sin pagar los derechos de autor. Así, de hecho, 
lo señaló Wilson Ríos en su obra El derecho de autor en la nuevas tecnologías de información. Se consideró que 
la página incurría en una violación indirecta de los derechos de autor al lucrar con dicho acceso a los usuarios 
por medio de la publicidad generada en la página. En consecuencia, Napster tuvo que cesar sus prácticas, que 
animaban la distribución gratuita de las obras musicales protegidas por el derecho de autor. Así, empezó a cobrar 
por su servicio de intermediación, en la facilitación de contenidos a los usuarios, hasta que en el 2002 cerró defini-
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musicales, estaban compitiendo con un fenómeno muy difícil de controlar: distri-
buir las obras musicales compitiendo con portales que no cobraban nada. En otras 
palabras, era competir con el precio cero (0). 
Uno de los primeros antecedentes fueron las tiendas de venta de música en 
línea, lideradas por iTunes, en las que los usuarios pueden adquirir la licencia 
para descargar cualquier canción en particular, de acuerdo con un gran catálogo 
de artistas, sin necesidad de tener que adquirir el álbum completo y a precios muy 
competitivos. Sin embargo, competir contra la gratuidad seguía siendo extrema-
damente complejo. Esta situación a su vez coincidía con el descenso en las ventas 
de la industria musical, lo cual obligó a que varias tiendas distribuidoras de obras 
musicales cerraran en todo el mundo. 
En consecuencia, se crearon nuevos modelos de negocio de distribución de 
música en línea, particularmente los servicios de streaming, que ofrecen a los 
usuarios una gran cantidad de contenidos, también de manera gratuita, y obtienen 
recursos a partir de la publicidad y la suscripción de servicios premium.63
Contextualización 
Los derechos de autor protegen las obras artísticas, en la medida en que confieren 
a su autor distintas prerrogativas que permiten la explotación de sus creaciones 
bajo ciertas condiciones reglamentadas64, en pro del no abuso de dichos derechos 
conferidos por parte de terceros. Una de esas prerrogativas que se presenta como 
resultado de la creación artística es la patrimonial, dentro de la cual se encuentra 
el derecho a la reproducción, distribución, transformación y comunicación pú-
blica65 por medios de difusión de las obras. Estos derechos se presentan como 
exclusivos del autor, por cuanto él puede hacer uso de ellos y transmitirlos bajo 
acuerdos como las licencias. Para ello, acude a compañías especializadas que 
distribuyan y pongan en venta las obras artísticas, y, en definitiva, esto es posible 
por su aptitud para desarrollar dicho tipo de actividad.
63 Ejemplos de esto los tenemos en Spotify, Deezer, Napster, entre otros. 
64 Decisión 312 de la Comunidad Andina.
65 Jorge Mario Olarte Collazos y Miguel Ángel Rojas Chavarro, La protección de derechos de autor y derechos 
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En virtud del contrato de distribución, se pone al servicio del público el mate-
rial, lo cual implica hacer accesible el original o las copias de las obras en soporte 
tangible, ya sea mediante una venta o un alquiler,66 como en principio ocurría 
con las obras musicales, en cuyos casos la compañía se encargaba de distribuir 
los discos en las diferentes tiendas. Evidentemente, la tangibilidad de la creación 
revelaría en principio que solo se puede hacer uso de un contrato de distribución, 
en virtud del cual el autor permite a un empresario distribuir de manera indepen-
diente y autónoma, en nombre y por cuenta propia, cuando existan medios físicos 
necesarios, tal como ocurre con otros tipos de creaciones artísticas con protección 
intelectual, como los libros. Sin embargo, la demanda del público y la esencia 
misma de las obras en el ámbito musical han obligado a realizar distintos cambios 
en cuanto a los medios por los cuales se da a conocer una composición.
Con el paso del tiempo, y en la medida en que los usuarios han cambiado sus 
hábitos de consumo67 debido a los medios tecnológicos a su disposición, se ha ge-
nerado una serie de cambios tanto en los modos de adquisición como en la forma 
de distribución de las obras musicales. Estas, en un primer momento, se basaban 
en un modelo distributivo en físico, para pasar, como ocurre en la actualidad, a 
estabilizarse en medios digitales como resultado de la innovación y evolución de 
los negocios virtuales.
Algunos de estos modelos innovadores ya para el siglo XXI se basaban en el 
consumo de música en móviles mediante la adquisición de canciones por descar-
gas, lo que pasó a ser un modo de negociación vía internet con el patrón marcado 
por iTunes. No obstante, estos modelos se han debilitado debido a la negociación 
mediante una tipología de distribución que, contrario a lo que ocurre en tales 
sistemas, permite a los usuarios el acceso a la música sin necesidad de realizar 
descargas, por el acceso a tecnología como el streaming. Ello hace posible trans-
mitir un audio en tiempo real sin necesidad de descargar el archivo completo, sino 
a través de determinada red.
Para el caso del uso de streaming, se ha configurado una nueva cadena de 
valor digital68 en el ámbito musical que desarrolla un modelo mediante el cual 
66 entro Regional para el Fomento del Libro en América Latina y el Caribe (Cerlac), El derecho de autor y los con-
tratos de los contenidos editoriales en el entorno digital. Bogotá: Autor, 2013, pp. 10-11. 
67 José Prieto Martínez, Música, innovación y propiedad intelectual. Madrid: s. e., 2011.
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la creación original del autor puede llegar a conocerse por los usuarios. Allí me-
dia un contrato de distribución en el que participan agentes de los editores y los 
proveedores de dichos servicios de reproducción en línea.69 Esta nueva dinámica 
tiene impactos importantes, por cuanto incluso la digitalización de dichos conte-
nidos está en manos de ellos, y no de los sellos discográficos, debido a la licencia 
de explotación que se les confiere con el fin de lograr su cometido. En algunos 
casos especiales, como los que manifiestan exclusividad, las compañías no tienen 
acceso a dicha digitalización, y llegada la ocasión en que alguno de los proveedo-
res desapareciera, la información también lo haría con ellos.70
Existen entonces contratos de distribución en los que las tiendas especializa-
das en comercialización de obras musicales median la actividad de los artistas. 
Ello es así porque estas tiendas son las que, en últimas, ponen al servicio de 
los usuarios el contenido musical de los titulares. Por ello, para efectuar dichos 
contratos siempre se deben tener en cuenta factores de suma importancia en el 
ámbito comercial, como la acogida de dichas tiendas dentro del mercado y el tipo 
de música que se pretende poner al servicio del público. 
Con el fin de representar lo que ocurre dentro de la cadena de valores en el 
ámbito musical, se hará referencia al impacto de la innovación digital en el mer-
cado, así como a los nuevos agentes que surgen de dichos modelos de negocios 
actuales, con un enfoque central en los contratos de distribución que median la 
relación entre las editoras, los proveedores musicales y el modo de funciona-
miento de estos últimos. Vale señalar que las editoras tienen contacto directo con 
los usuarios, con el fin de asegurar los derechos patrimoniales de los que es titular 
el autor de una obra musical, como es el caso de la explotación económica de sus 
creaciones y algunos derechos conexos de los diferentes agentes, resultado de 
dicha cadena de valor.
Evolución en los modelos de negocios musicales
A medida que pasa el tiempo, se hace más indispensable escuchar música al reali-
zar distintas actividades de la vida cotidiana, como trabajar, estudiar y viajar. Por 
69 Los agregadores de contenidos son agentes encargados de aglutinar la música de todo el mundo, dotarla de 
una misma estructura y formato, y distribuirla digitalmente en tiendas online (José Prieto Martínez, Música, inno-
vación…, op. cit.).
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esta razón es válido considerar que las personas actualmente escuchan con más 
frecuencia música que las generaciones anteriores, y ello crea una gran demanda 
de programas y medios por los cuales puedan satisfacer dicha necesidad, que no 
vienen en vano debido al potencial consolidado de usuarios.
Inicialmente, se presentó como un avance tecnológico de gran altura la uti-
lización de mecanismos portables como el discman, con los cuales las personas 
lograran hacer efectivo su deseo de escuchar música en distintos escenarios que 
no fueran únicamente el hogar. Esto obligó a recurrir a los discos compactos y 
a la búsqueda de nuevos artistas y agrupaciones, mediante la información que 
recibían por parte de personas cercanas, reseñas, radio, diseños de carátulas y 
discos de las personas del círculo social.71 Tal dinámica obligaba finalmente a los 
sellos discográficos a enfocarse en las ventas en físico y a la promoción de dichos 
contenidos a través de medios de comunicación masivos como la radio.
Con la llegada de internet y la acogida de los computadores, se percibió una 
transformación a gran escala de los medios de difusión de información y, en espe-
cial, de las obras artísticas. El resultado fue la necesidad de moldear los diferentes 
modelos de negocios y la organización de estos en los diferentes sectores que 
implican relaciones interpersonales en cuanto al empaquetamiento de contenidos 
y su comercialización a través de intermediarios,72 como ocurre con los libros y 
la música.
Algunos de esos cambios se representaron en la utilización de formatos MP3, 
como medio eficaz para intercambiar música sin necesidad de la presencia física 
del contenido y a partir del cual se fomenta una mayor cantidad de audios en los 
ordenadores de los usuarios y un mayor conocimiento de los artistas. No obstan-
te, este modelo perjudica potencialmente los derechos derivados de la propiedad 
intelectual y los derechos conexos de la autoría de las obras musicales, de los 
cuales se beneficiaban no solo los creadores originales, sino también los artistas, 
los editores musicales y algunos otros agentes presentes en dicha cadena. En con-
secuencia, fue necesario cambiar los modelos de comercialización. 
71 Mario Hernández, Evolución de los hábitos de consumo de música en internet. Recuperado de http://goo.gl/
f6sLjC
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Con esta nueva tecnología, que representó una “transformación de los con-
textos de recepción musical y de la concepción industrial de la música”73, se ge-
neró también un grave fenómeno: la piratería, término según el cual se reprodu-
cen ilegalmente productos discográficos que explotan los derechos de propiedad 
intelectual. En concreto, esta práctica está ilícitamente representada en el no pago 
de derechos de autor y en el incumplimiento de algunos otros deberes legales re-
glamentados y contenidos en distintos tratados internacionales. En principio, tal 
violación se produce mediante la copia en cinta de casetes, y en seguida a través 
de la compresión de sonidos que permiten copias de buena calidad. En simultá-
neo, se afectan derechos como el de reproducción, distribución y comunicación 
pública, esencia de la protección a dichas creaciones originales, lo que a su vez 
impide materializar la seguridad jurídica y las ganancias económicas que se en-
marcan dentro de la propiedad intelectual.
El reto inicial de cambiar los modelos de comercialización y evitar que los 
usuarios recurrieran a las descargas ilegales consistió en la compra en línea y la 
facilidad de percepción de valoración de las personas en distintas partes del mun-
do sobre las obras. Inicialmente, este cambio estuvo representado por iTunes,74 
que efectuó modelos de adquisición de creaciones musicales mediante la web, de 
forma rápida y sencilla, que permitieran que los usuarios tuvieran acceso a distin-
tas listas de reproducción y numerosas listas de canciones de artistas específicos, 
que enseguida podrían ser de su propiedad bajo diversas condiciones de pago.
Adicional a la llegada de los computadores, se implementó en el mercado la 
comercialización de smartphones como dispositivos base del componente tecno-
lógico. Estos, a su vez, incentivaron nuevos modelos de negocios que satisfacían 
el consumo de música por los usuarios, no mediante la posesión de los archivos, 
sino a través de la reproducción vía internet, basados en la suscripción en strea-
ming del contenido.
Dicho modelo de streaming ha sufrido algunos cambios debido a la insoste-
nibilidad del sistema por razones como el consumo del tráfico, los derechos de 
propiedad intelectual y la digitalización, que resultan ser gastos muy superiores a 
los que reciben dichas tiendas por publicidad. Estos factores obligaron a cambiar 
73 Ana María Sedeño, La necesidad de protección de la música como patrimonio cultural y artístico. Revista Latina 
de Comunicación Social, vol. 8, núm. 59, 2005.
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la publicidad como única fuente de ingresos, y en su lugar, brindar a los usuarios 
la posibilidad de suscripción de servicios de música y algunos servicios de valor 
añadido para aquellos que quisieran beneficios adicionales, como la fabricación 
de listas de reproducción de acuerdo con sus preferencias. 
Cambios en los agentes partícipes de la cadena de valor en la industria musical
Inicialmente, la realización y venta de fonogramas en la industria discográfica, 
mediante lo cual se comercializaba música, se efectuaba a través de un mode-
lo tradicional basado en una escalera, la que tenía como fin la destinación de 
productos en físico, como los discos compactos. Esta actividad estaba media-
da principalmente por la compañía discográfica y las tiendas de venta de discos 
compactos, para la eventual adquisición de dichos productos por los usuarios. En 
ese sentido, el modelo requería la participación de los siguientes actores:
• Compositor-autor. Persona que recogía ambas nominaciones, o de forma 
separada, el primero como creador de la música y el segundo como quien 
escribe la letra de la canción.75
• Intérprete. Bandas o cantantes que interpretan la obra.
• Productor musical. En quien se delegan tareas de coordinación en lo re-
ferente a la grabación de la obra y la selección del estudio de grabación. 
El artículo 172 de la Ley 23 de 1982 define al productor de fonogramas 
como aquel que tiene el derecho de autorizar o de prohibir la reproducción 
directa o indirecta de un ejemplar. Entiéndase por ejemplar ilícito el que, 
imitando o no las características externas del ejemplar legítimo, tiene in-
corporado el fonograma del productor, o parte de él, sin su autorización.76 
• Editoriales. Instituciones encargadas de custodiar la propiedad intelec-
tual de las composiciones, actuando como managers de los autores y ven-
diendo licencias a cambio de contraprestaciones, como las fotomecáni-
cas, referentes a los derechos de reproducción y distribución de las obras, 
o las de sincronización, que buscan remuneraciones por la utilización de 
75 Nicolás Cohnheim, Damián Geisinger y Ernesto Pienika, Impactos de las nuevas tecnologías en la industria 
musical (tesis de grado). Montevideo: Universidad de la República, 2008. 
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las composiciones musicales en películas de cine y pautas publicitarias.77 
Los editores musicales son definidos por la autoridad administrativa y ju-
risdiccional en materia de derecho de autor colombiano como “personas 
que profesionalmente se dedican a la difusión, publicidad y explotación 
de obras musicales. Dependiendo del vínculo contractual que tengan con 
los creadores de las obras, pueden o no se titulares derivados de estas 
últimas”.78 
Así, los editores musicales pueden adquirir los derechos patrimoniales de 
autor de manera total o parcial, para que este difunda la creación del autor, explo-
te sus derechos patrimoniales de la mejor forma posible y entregue al autor los 
porcentajes pactados con el autor como resultado de dicha explotación.79 En ese 
sentido, dicha institución menciona al connotado doctrinante Antonio Delgado, 
que a su vez cita lo siguiente:
Si, como decía Kant, “la obra es un discurso dirigido al mundo”, el editor es un factor 
decisivo en el cumplimiento de esa vocación intrínseca de la creación intelectual. 
El editor es también un profesional de la difusión de las obras en cuyo cometido 
realiza inversiones, que pueden ser importantes, y asume el correspondiente riesgo 
empresarial. Por otra parte, el editor forma parte de lo que se llama “Industria de la 
Cultura”, de cuyo vigor depende en una medida muy sustancial esta categoría básica 
de bienes culturales.80
• Compañías discográficas. Encargadas de la selección de artistas y la eje-
cución de tareas como la dirección artística, el marketing, la producción 
(fabricación de discos), la grabación, las finanzas o los aspectos legales 
(con especial referencia a los contratos).
• Fabricadores de soportes.81 Quienes producen las copias en los diferen-
tes soportes, una vez obtenido el máster de la obra.
77 Ibíd., p. 58
78 Dirección Nacional de Derecho de Autor, Concepto 1-2005-1259.
79 Delia Lipszyc, Derecho de autor y derechos conexos. Buenos Aires: Unesco y Cerlalc, 1993, p. 122. 
80 Antonio Delgado, La situación del editor musical: usuario, socio de los autores, o socio de la industria fonográ-
fica. Puebla, 1991, p. 1 4
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• Distribuidores. Hacen llegar los discos compactos a las tiendas minori-
tarias, en caso de que la compañía discográfica no realice dicha tarea por 
su propia cuenta.
• Medios de comunicación. Es el caso de la radio y la televisión, mediante 
los cuales se promociona la obra musical.82
• Minoristas. Su función es la venta directa del producto al consumidor.
• Usuarios. Destinatarios de los productos generados.
Sin embargo, viéndose la historia revestida de nuevas tecnologías, surgen 
transformaciones en los contextos de recepción musical y en la concepción in-
dustrial de la música. Así lo hicieron ver las compañías discográficas, que se 
inmiscuyeron en el mundo de la música digital para ir al ritmo de los cambios 
propiciados por las redes, como ocurrió con los formatos MP3 y el uso de strea-
ming para complacer a los usuarios. De hecho, en la actualidad, más que nunca, 
estos manifiestan interés por la música, que representa bienes económicos valio-
sos para los actores de la cadena formada, hasta el eslabón mismo de los consu-
midores. Algunos de los cambios referidos se representan en la actuación de los 
siguientes agentes:
• El artista. Ya no requiere la asesoría para la producción y edición de sus 
obras, ni, contrario a lo que ocurría en la cadena de valor tradicional, se 
manifiesta mediante medios de comunicación masivos como la televisión 
y la radio para dar a conocer sus creaciones artísticas, toda vez que para 
lograr dicho cometido se puede dar a conocer mediante redes sociales 
como Facebook, Twitter, MySpace e incluso videos que pueden ser re-
producidos en YouTube.
• Agregadores de contenidos. Tienen un impacto fundamental en cuanto a 
la comercialización de las composiciones en las tiendas en línea, debido 
a la nueva utilización del comercio digital. Para ello, pueden llevar a cabo 
acuerdos con las diferentes compañías, en función de hacer efectiva la 
recolección de dichas obras, dotándolas de un mismo formato y así lograr 
distribuirlas.
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• Operadores. En suma, buscan mejorar y brindar nuevos servicios atracti-
vos83 para el público, mediante la asociación, por ejemplo, de diferentes 
tiendas en línea con los fabricantes de dispositivos. Se evita así que se 
deba empezar de cero con la puesta en el mercado de modelos de nego-
ciación en música para los usuarios.
• Tiendas en línea. La distribución por medios físicos ha sido trasladada 
a un segundo plano, debido a la acogida que tienen los medios digitales 
para la adquisición y reproducción de obras musicales. Con ello se atien-
den las necesidades de las personas en cuanto a la búsqueda de conteni-
dos de forma sencilla y rápida, además de la posibilidad de reproducción 
sin necesidad del consumo en físico.84
Contrato de distribución 
Tal como ocurría en principio con las redes de distribuidores que formaban parte 
de la cadena de valor tradicional del sector musical, que se encargaban de realizar 
distribución de sus productos en físico, existen hoy sujetos especializados que 
facilitan que las compañías discográficas pequeñas y los mismos artistas con-
sigan la distribución de sus obras artísticas en medios digitales, a través de los 
proveedores de servicios de música en digital. De la misma forma, la doctrina 
ha encontrado como principales elementos del contrato de edición musical los 
siguientes:85 
En el contrato de edición de obras musicales, los beneficios que espera el autor son 
los siguientes: a) que la obra ya publicada se promueva en mejor forma y alcance 
nuevos mercados; b) que la obra no divulgada se publique por el editor; c) que, en 
ambos casos, pueda obtener una cantidad de dinero por la edición de la obra, a través 
de las siguientes posibles alternativas: i) una suma alzada por concepto de la suscrip-
ción del contrato de edición, ii) una suma de derechos por la futura explotación de la 
obra superior a la que obtendría sin la intervención de un editor, iii) una combinación 
de ambas alternativas. Los beneficios que espera el editor son los siguientes: a) ob-
tener mayor cantidad de ingresos, que le permitan recuperar la inversión efectuada 
en la obra; b) obtener ganancias razonables, de acuerdo a los montos invertidos. 
83 José Prieto Martínez, Música, innovación…, op. cit.






Evidencia digital, distribución musical y derecho de consumo: discusiones desde el derecho privado
40
Para alcanzare estos objetivos, el autor sacrifica parte de su soberanía sobre la obra, 
y comparte con el editor los derechos que le corresponden en ella, desprendiéndose 
del total o de parte de los derechos que le pertenecen. No existe otra razón valedera. 
El editor, por su parte, estará dispuesto a invertir en la obra en la medida que su 
participación en ella resulte provechosa. La tarea que realice en su promoción esta-
rá directamente vinculada a la posibilidad de ingresos que ella pueda ofrecerle. De 
manera que la negociación desde el punto de vista de los intereses, se resume en lo 
siguiente: el autor está dispuesto a compartir con el editor los derechos sobre su obra, 
en la misma medida de su expectativa de alcanzar los beneficios antes señalados, a 
través del trabajo y del esfuerzo del editor.86
Existen redes de distribuidores independientes que utilizan los artistas y las 
bandas musicales pequeñas para tener posicionamiento en el mercado, en la me-
dida en que exista disposición en físico de los discos compactos y disposición 
digital en los medios masivos. También lo hacen en las tiendas en línea, donde 
dan a conocer las composiciones artísticas que han sido fabricadas.
Para agilizar la actividad, se crean múltiples distribuidoras especializadas que 
facilitan la capacidad de las editoras más pequeñas y de los artistas en general de 
tener distribuidos sus productos en el mundo digital, con acceso de los consumi-
dores, a través de proveedores de servicios de música digital como ocurre con 
Spotify. Esas distribuciones estaban disponibles para los independientes y artistas 
menores con ofertas directas a iTunes, Musicnet, Napster y algunos otros,87 pero 
la situación se volvió tan compleja, al ser un trabajo tedioso llegar a acuerdos 
individuales con miles de discográficas, que se convirtió administrativamente 
ineficiente para dichas tiendas. Además, el mantenimiento actualizado de los pro-
ductos en línea era un trabajo que requería un esfuerzo adicional e inconveniente 
para las tiendas, y junto con dicho perjuicio, se generaba un atraso en las activi-
dades relacionadas, por el rápido incremento de las salidas alternativas a través de 
las cuales los artistas pueden tener su contenido al servicio de los consumidores.
Como resultado de lo ocurrido, se implementa el contrato de distribución 
de artistas y sellos discográficos directamente con distribuidores digitales, que 
actúan como conducto para obtener el contenido y en general la música de dichas 
86 Santiago Schuster Vergara, La gestión colectiva de derechos. Seminario Nacional de la OMPI sobre Derecho de 
Autor para Editores de Música. Paipa, Colombia, 1997, pp. 4-5.
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compañías, sin necesidad de descargas. Adicionalmente, ponen los trabajos a dis-
posición de los usuarios, como ocurre en las grandes tiendas de música en línea 
en el mundo, la multiplicidad de puntos de venta más pequeños que tienen que 
ver con streaming y las ofertas directas con los fabricantes de equipos de alta 
tecnología, que precargan su hardware con contenido musical, como es el caso de 
Samsung con canciones como “Over de horizon”, que se reproduce al momento 
de encender el equipo. 
El objetivo de dichos distribuidores es aglutinar toda la música, dotarla de 
un mismo formato y comercializarla entre las tiendas, puesto que se hace impo-
sible la adquisición de dichos registros por los mismos proveedores de música y 
la distribución por las compañías discográficas. Estas, en vez de cumplir dicha 
función, ofrecen apoyo financiero a los artistas88, al realizar todas las tareas que 
requieren de la mano especializada de agentes para conseguir un máster final.
Esta figura con quien se pacta la distribución como contrato que dota a la 
parte distribuidora de autonomía e independencia no implica la inexistencia de 
cierto tipo de control y supervisión, debido a que existen derechos conexos de los 
cuales son titulares las compañías discográficas.
En cuanto al concepto de exclusividad89 que podría o no incluirse en dichos 
contratos de distribución, este hace referencia a que el sello discográfico o direc-
tamente el editor que efectúa el contrato no podrán vender sus productos a otras 
distribuidoras en el territorio pactado, ni tampoco dichos distribuidores podrán 
revender en el territorio ciertos productos de algunas otras compañías. Del lado 
contrario ocurre que el contrato de distribución no está permeado de cláusulas de 
exclusividad en cuanto a las tiendas o los proveedores de música en streaming en 
las que se deba poner a disposición del público los contenidos, ni tampoco que 
sea la tienda discográfica o el editor los que impongan el precio de venta final al 
consumidor, pues dicha cifra se estipula a propósito de la autonomía de la tienda 
musical.
En virtud del contrato de distribución, las tiendas y los proveedores logran 
poner a disposición del público cierta música que ha sido dotada de mismos for-
matos. En síntesis, esta es la intención final de la creación de obras artísticas, con 
88 International Federation of the Phonographic Industry (IFPI), Investing in music. Recuperado de http://goo.gl/
ZwQGSx
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las cuales se adquieren diversos tipos de prerrogativas morales, patrimoniales y 
conexas para los titulares de derechos.
La distribución se concreta como un medio conductor para repartir, en los 
puntos de venta y de servicios adicionales como el streaming, los diferentes con-
tenidos, debido al exceso de obras musicales, las cuales se aumentan debido a las 
modificaciones que realizan diversos artistas musicales mediante covers realiza-
dos con autorizaciones o licencias, que generan varias versiones de los conteni-
dos originales. 
En el moderno contrato de distribución musical, como lo habíamos señalado, 
debemos tener en cuenta cinco actores principales: los compositores musicales 
tanto de música como de letra, los artistas, los editores musicales, los productores 
de fonogramas y, finalmente, los nuevos distribuidores de música en línea, que 
son prestadores de servicios de internet. 
Clásicamente, los contratos de distribución musical eran celebrados entre las 
compañías que adquirían los derechos de reproducción musical, ya fuere en ca-
setes, vinilos o discos compactos, labor desempeñada típicamente por los sellos 
editores musicales; y estos a su vez celebraban contratos para la distribución de 
este material musical con los almacenes que los distribuían en sus tiendas.90 
Sin embargo, con la aparición de los nuevos modelos de distribución en línea 
a partir de los servicios de streaming, los usuarios pueden disfrutar la música a 
través de herramientas interactivas. Así, el servicio se convierte en un híbrido 
entre reproducir una canción de un CD y escuchar la radio.91 En este contexto, los 
contratos de distribución se realizan entre: a) los sellos musicales que representan 
a los compositores y los artistas, b) los productores de fonogramas que represen-
tan a los artistas y c) estas nuevas compañías de distribución en línea de música a 
través de streaming como Spotify, Napster, Deezer o Apple Music.
Los contratos de licencia con las compañías editoras o los sellos discográficos 
son necesarios, ya que a través de estos se realiza una compensación a los artistas 
que están representados por estas asociaciones. Estos contratos generalmente son 
confidenciales, lo que no deja del todo claro cuáles son los verdaderos porcenta-
jes que estas compañías de streaming negocian con las editoras; en consecuencia, 
90 Dana Sherer, Money for something. Music licensing in the 21st century. Estados Unidos: Congressional Research 
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se genera cierta desconfianza en el sistema. Recordemos que a diferencia de las 
emisoras en línea, la legislación norteamericana no cobija las licencias obliga-
torias para este tipo de servicios, como sí le sucede a portales de internet como 
Pandora, que generalmente reparten las regalías 50% para el titular del derecho, 
45% para el artista y 5% para gastos de administración.92 
Otro tipo de contratos que realizan estas compañías de streaming es el referi-
do a las sociedades de gestión colectiva, que representan a los compositores mu-
sicales y también a los artistas. Gracias a estas licencias, portales como Spotify 
pueden acceder a un repertorio de millones de canciones, y con las regalías se 
compensan a los compositores de música y de la letra y a los titulares de los 
derechos.93
Finalmente, portales como Spotify celebran contratos de distribución musical 
con distribuidores independientes de música, como CD Baby, que aglutina más 
de 250.000 artistas independientes que distribuyen el material discográfico direc-
tamente al público sin la intermediación de las editoras musicales.94 
Spotify
Es un servicio de streaming de Suecia que entró en el mercado estadounidense en 
201195 y poco a poco se convirtió en una plataforma de música líder al permitir 
a los usuarios escoger entre más de 15 millones de canciones para escuchar en 
el momento que deseen. Este servicio funciona mediante la suscripción eventual 
que pueden realizar los usuarios, en la medida en que quieran tener la posibilidad 
de escuchar las canciones sin necesidad de estar conectado a una red de internet. 
Además, con ello evitarían avisos publicitarios en medio de la reproducción de 
una lista programada de canciones. Esta suscripción se basa en el pago mensual 
eventual por parte de los consumidores, quienes adquieren la categoría premium 
y se hacen acreedores del servicio por el contrato establecido previamente con 
Spotify.
92 David von Wiegant, Spotify: incentivizing album creation through the Facebook of music. Journal Entertainment 
& Sports Law, vol. 2, núm. 1, 2013, pp. 185-188. 
93 Ibíd. 
94 Ibid.
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En todo caso, Spotify brinda la posibilidad de presenciar un periodo de prue-
ba, que se basa en la adquisición de algunos de los servicios de modo gratuito, con 
el fin de que los usuarios logran tener contacto con el modo de funcionamiento y 
algunos de los servicios que brinda dicho proveedor, para posteriormente hacer la 
suscripción. Sin embargo, y a pesar que este servicio ha sido considerado como 
el líder del negocio del streaming, en un mercado con bastante proyección en 
que también se pueden encontrar opciones como Apple Music, Deezer, Napster, 
Claro Music, Youtube, entre otros, también hay que resaltar que en la medida en 
que el servicio va creciendo en el número de usuarios en el mundo, también cre-
cen los retos y los inconvenientes que estos portales de distribución afrontan con 
los titulares de los derechos de autor o de copyright. 
Uno de los retos que los servicios de streaming están hoy afrontando inició 
con el caso de la famosa artista Taylor Swift, que en 2014 decidió retirar su re-
pertorio musical del portal Spotify. Esta controversia surgió porque los represen-
tantes de la cantante pidieron a Spotify que únicamente las personas domiciliadas 
fuera de los Estados Unidos pudieran disfrutar gratis el álbum 1989, en tanto las 
personas que vivieran dentro del país norteamericano lo hicieran por el servicio 
de pago por suscripción. Estas peticiones fueron rechazadas por Spotify, razón 
por la cual la artista decidió retirar todas sus canciones del portal. 
Esto generó que otros artistas también resolvieran retirar sus nuevos álbumes 
del famoso servicio de streaming. Una de ellas fue Adele, quien decidió que a pe-
sar de que su canción “Hello” ya estaba en el portal, no sucediera así con el resto 
de canciones de su nuevo álbum en aquellos usuarios que no pagaran el servicio 
premium o por suscripción.
Estas decisiones muestran de cierta forma cómo los servicios de streaming 
basan su modelo de negocios en el servicio gratis de reproducción de las obras 
musicales, para promover así que los usuarios se suscriban y a su vez se pueda 
recompensar de una mejor forma a los artistas. Así, peticiones como la de Taylor 
Swift se hacen incompatibles con este modelo, pues si se permitiera el acceso 
gratis a usuarios de países donde los artistas aún no son famosos y se cobrara en 
los países de éxito de los artistas, se abriría automáticamente la puerta para que 
otros artistas grandes hicieran lo mismo, y esto generaría como consecuencia 
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En una controversia similar, en la que también se encuentra como protago-
nista Taylor Swift, la plataforma Apple Music se vio amenazada con el retiro de 
todo el repertorio de la afamada cantante, ya que este servicio contemplaba no 
pagarle a los artistas durante los tres primeros meses de suscripción gratuita de un 
usuario, sino hacerlo únicamente a partir del momento de la suscripción paga. Por 
esta razón, Taylor Swift afirmó que retiraba su repertorio, a lo que Apple Music 
respondió que a raíz del reclamo, pagaría a todos los artistas, aun en el servicio 
gratuito. Este ejemplo muestra cómo la presión de los titulares del derecho de 
autor sirvió en este caso para el establecimiento de mejores condiciones de retri-
bución para artistas por el servicio de streaming en este portal.  
A su vez, esto nos muestra cómo el servicio de música por streaming está aún 
en desarrollo, en tanto las dinámicas del mercado musical nos mostrarán en el futu-
ro cercano si el modelo es o no la solución a los problemas de piratería que agobia-
ron la industria musical desde el nacimiento del internet comercial y hasta la fecha. 
Conclusiones
El desarrollo de las nuevas tecnologías de la información ha tenido como conse-
cuencia la masificación del acceso de todo tipo de contenidos protegidos por el 
derecho de autor, en especial las obras artísticas. Esto trajo como consecuencia 
la necesidad de encontrar ciertas herramientas de tipo legal para garantizar los 
derechos de autores y titulares de derechos. Sin embargo, la generación de esta 
nueva infraestructura legal adaptada a las nuevas tecnologías de la información 
no trajo las soluciones que se pretendían, y la piratería en línea, por el contrario, 
se incrementó.
Por ello, la misma tecnología, a partir de la implementación de nuevos mode-
los de negocios, sumado a la legislación en derechos de autor y copyright, permi-
tió que autores y titulares de derechos tuvieran una fuente de ingresos a partir de 
los derechos de distribución de sus obras; modelo en el que pudieran, además de 
promover su trabajo en las nuevas tecnologías de la información, obtener un reco-
nocimiento económico a partir de su trabajo. Así, portales como Spotify, Deezer, 
Napster, Apple Music, entre otros, aparecen como nuevos actores en el mercado 
de distribución de la música y, sin duda alguna, serán los principales protagonis-
tas en la forma en que se comercializan obras musicales en los años venideros. 
